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Deze scriptie is een onderdeel van de werkgroep Florence. In november/december 2010 ben ik samen met een groep van ongeveer twintig kunstgeschiedenisstudenten van de Universiteit Utrecht vier weken naar het Nederlands Interuniversitair Kunsthistorisch Instituut te Florence gegaan. Tijdens deze excursie heb ik me samen met mijn studiegenoten verdiept in de kunst van Michelangelo. Gezien mijn interesse in de relatie en wederzijdse beïnvloeding tussen Italiaanse en Nederlandse kunstenaars in de zestiende en zeventiende eeuw kwam ik snel tot een onderwerp voor mijn onderzoek. 
Ik bedank Michael Kwakkelstein voor de persoonlijke begeleiding en de leerzame colleges die hij in Florence heeft gegeven over Michelangelo. 
Inleiding

Dit onderzoek heeft als doel de invloed van Michelangelo Buanarotti’s werk op de schilder- en prentkunst van de romanisten te preciseren. 
De term romanisten gaat terug op Domenicus Lampsonius die in de zestiende eeuw over Jan van Scorel schreef: “Ick werd altijd geroemt den eersten, die bewesen / den Nederlanden heb, dan wie wil Schilder wesen / moet Room besoecken gaan (...)”​[1]​ De term werd in de negentiende eeuw door kunsthistorici als Alfred Michiels en Eugène Fromentin opgehaald en regelmatig gebruikt. Tegenwoordig wordt de term nog weinig gehanteerd. Dit komt doordat kunsthistorici de individuele kwaliteiten van de kunstenaars willen onderschrijven. Er is namelijk grondig onderzoek gedaan naar het werk van de kunstenaars. Dit heeft geleid tot aandacht voor de specifieke kenmerken van hun werk. De diverse reacties van de kunstenaars op de Italiaanse kunst werd in de loop van de twintigste eeuw steeds meer gewaardeerd.​[2]​ Met het gebruik van de term romanisten wil ik niets afdoen aan de individualiteit van de kunstenaars. Ik gebruik de term als werktitel voor mijn onderzoek. Ik zal veel aandacht besteden aan de individuele eigenschappen van het werk van de kunstenaars en hun verschillende reacties op de bestudering van het werk van Michelangelo in Italië.
Het begrip romanisme is in de kunstgeschiedenis verschillend geïnterpreteerd. De kunsthistoricus M. Friedländer gebruikte de term romanisten in 1922 als een verwijzing naar Nederlandse schilders die tussen 1500 en 1550 naar Rome reisden en onder de invloed kwamen van de Italiaanse kunstenaars van die periode. Dit waren Jan Gossaert, Bernard van Orley, Jan van Scorel, Maarten van Heemskerck, Pieter Coecke van Aelst, Lambert Lombard en Frans Floris.​[3]​ 
In de Dictionary of Art and Artists worden romanisten beschreven als: “Northern artists who went to Italy and returned filled with the idea of rivalling Raphael and/or Michelangelo.” ​[4]​ De naam werd gegeven aan schilders uit de eerste helft van de zestiende eeuw zoals Gossaert, Orley of Heemskerck. Zij importeerde een quasi-renaissance stijl in Noord-Europa. 
B. E. Wallen omschrijft in zijn boek Jan van Hemessen uit 1983 het romanisme als een label gebruikt voor een groep zestiende eeuwse Nederlandse kunstenaars die nieuwe Italiaanse trends verwerkten in hun inheemse artistieke tradities.​[5]​ De verspreiding van de Italiaanse renaissance begon bij Gossaert en Orley, door naar Frans Floris en op naar Jan Van der Straet en Anthonie Blocklandt. Zo ontstond er een brede beweging die plaatsvond in Antwerpen, Brussel, Utrecht en Leiden. 
Jane Turner definieert in The Dictionary of Art het romanisme als een term die verwijst naar Noord- en Zuid-Nederlandse schilders die naar Rome reisden in de zestiende eeuw en onder de invloed kwamen van Italiaanse kunstenaars van die tijd.​[6]​ De grootste indruk maakte Michelangelo, met name zijn schilderingen in de Sixtijnse Kapel, en Rafaël en zijn studenten. De eerste generatie zijn dezelfde kunstenaars zoals Friedländer die benoemde en Michiel Coxcie hoort er ook bij. Turner noemt ook een tweede generatie romanisten die in de tweede helft van de zestiende eeuw naar Rome zijn gereisd, waaronder Dirck Barendsz, Adriaen de Weerdt, Jan Speeckaert en Bartholomäus Spranger. 
In dit onderzoek gebruik ik de term romanisten voor de kunstenaars uit de Habsburgse Nederlanden die naar Rome zijn gereisd in de eerste helft van de zestiende eeuw en beïnvloed werden door Italiaanse kunstenaars uit die periode. Omdat Michelangelo centraal stond bij de werkgroep Florence, behandel ik alleen de romanisten die in hun werk duidelijk beïnvloed werden door Michelangelo. Dat zijn Jan van Scorel, Maarten van Heemskerck, Jan Sanders van Hemessen en Frans Floris de Vriendt.
	Het is verbazingwekkend dat er geen publicaties bestaan over de invloed van Michelangelo op de romanisten. In overzichtswerken van de renaissance in de Nederlanden komen zestiende eeuwse kunstenaars aan bod die volgens auteurs beïnvloed zijn door Michelangelo, maar de uitwerking van zulke stellingen blijft echter sterk beperkt tot een minimaal aantal zinnen en slechts zo nu en dan een voorbeeld met illustratie. In tentoonstellingscatalogi zoals Fiamminghi a Rome 1508-1608 en in monografieën over zestiende eeuwse Nederlandse kunstenaars wordt tevens aandacht besteed aan de Italiaanse invloed op deze kunstenaars en daarbij komt Michelangelo aan bod. Maar de auteurs zijn zuinig met informatie over hoe Michelangelo Nederlandse kunstenaars heeft beïnvloed. Bovendien zijn de auteurs die ik voor dit onderzoek heb gebruikt niet consequent in het aanwijzen van bronnen van invloed. 
In 2003 publiceerden Francis Ames-Lewis en Paul Joannides Reactions to the Master, Michelangelo's Effect on Art and Artists in the Sixteenth Century. In dit boek wordt in totaal slechts één pagina besteed aan de invloed van Michelangelo op zestiende eeuwse kunstenaars uit het Noorden. Michelangelo zou voor Nederlandse kunstenaars uit de eerste helft van de zestiende eeuw namelijk geen belangrijke inspiratiebron zijn geweest. In ieder geval was de invloed blijkbaar niet belangrijk genoeg om er verder op in te gaan. Pas in het laatste derde deel van de zestiende eeuw gingen de maniëristen zoals Hendrick Goltzius experimenteren met de stijl van Michelangelo volgens Ames-Lewis.​[7]​ 
	Met dit onderzoek wil ik aandacht besteden aan een belangrijk gebied dat naar mijn inzien onderbelicht is gebleven, namelijk de invloed van Michelangelo op de romanisten die in de bloeiperiode van Michelangelo naar Italië zijn gereisd. In dit onderzoek laat ik zien dat hij, naast de antieke oudheid en Rafaël, een belangrijke inspiratiebron voor hen was. Eerst zal ik beschrijven om welke romanisten het gaat. Daarna bekijk ik hoe Michelangelo het werk van deze kunstenaars heeft beïnvloed. Ik zal beschrijven hoe de invloed op hun werk herkenbaar is. Als laatste beschrijf ik het belang van het werk van de romanisten. Daarbij zal ik ook globaal bekijken wat het romanisme heeft betekend voor de ontwikkeling van de latere zestiende en zeventiende eeuwse schilderkunst in de Habsburgse Nederlanden. In het besluit zal ik een samenvatting geven van mijn onderzoek.
 
1. Michelangelo en de romanisten
 
In de zestiende eeuw was Michelangelo een prominent kunstenaar in Italië en ontving opdrachten van onder andere paus Julius II en paus Clemens VII in Rome. Zijn eerste verblijf daar was tussen 1496 en 1501. Daarna woonde en werkte hij afwisselend in Florence en Rome. In 1534 vestigde hij zich definitief in Rome tot zijn dood in 1564.​[8]​ In dit hoofdstuk behandel ik de romanisten die tijdens hun reis en verblijf in Rome in aanraking zijn gekomen met het werk van Michelangelo en zich door hem hebben laten beïnvloeden in hun schilder- en prentkunst. 
In 1995 werd de tentoonstelling Fiamminghi a Rome 1508-1608 gehouden in het Paleis voor Schone Kunsten in Brussel en in het Palazzo delle Esposizioni in Rome. Deze tentoonstelling toonde kunstenaars uit de Nederlanden en het Prinsbisdom Luik die tijdens de renaissance in Rome waren geweest. In het voorwoord van de catalogus schrijft Piet Coessens dat de Italiaanse invloed van Rome op de deze kunstenaars veel sterker was dan de invloed van hen op de Romeinse kunst.​[9]​ Rome was volgens Karel van Mander het belangrijkste Italiaanse reisdoel voor kunstenaars: “Room is de Stadt, daer voor ander plecken. Der Schilders reyse haer veel toe wil strecken, Wesende het hooft der Picturae Scholen”.​[10]​ Hij hoopte dat kunstenaars uit de Nederlanden de Italianen zouden inhalen en zelfs overtreffen door middel van studie naar de antieke kunst, het werk van Rafaël en Michelangelo en kennisname van de Italiaanse werkplaatspraktijk.​[11]​
Vasari vermeld in zijn boek De levens van de grootste schilders, beeldhouwers en architecten dat ontelbaar veel jonge Vlamingen en Duitsers naar het zuiden reisden om te leren van de moderne werken van meesters van de Hoge Renaissance en ze naar huis terugkeerden met “molti nuovi modi di pitture cavati d'Italia”, oftewel veel nieuwe manieren van schilderen uit Italië.​[12]​
	De eerste romanist die ik behandel is Jan van Scorel (1495-1564). In 1522 kwam deze Noord-Nederlandse schilder in Rome aan. Volgens kunsthistorica C.H. de Jonge heeft “Michel Angelo's sculptuur Scorel's aandacht ten volle gehad en hem ook geïnspireerd.”​[13]​ A. Smart veronderstelt in zijn boek over de renaissance en het maniërisme buiten Italië uit 1972 dat Scorel diep werd geraakt door de kunst van Michelangelo toen hij in Rome was.​[14]​ Volgens J. de Meyere, de auteur van Jan van Scorel 1495-1562, schilder voor prinsen en prelaten, was de invloed die Scorel van Michelangelo onderging, nog jaren na zijn terugkeer in Nederland merkbaar.​[15]​  Ook ik ben van mening dat in het werk van Scorel de reminiscenties aan Michelangelo duidelijk zichtbaar zijn en zal hier later op ingaan. 
	De tweede romanist die ik bespreek is de Antwerpenaar Jan Sanders van Hemessen (ca. 1500 - na 1575). Hij reisde in de periode van 1520 en 1530 naar Italië en verbleef in Florence, Rome en Noord-Italië.​[16]​ Wallen verklaart in zijn monografie over Hemessen dat er geen bewijs is dat Hemessen tijd heeft besteed in Italië, maar dat de rijkdom aan Italiaanse invloeden in zijn oeuvre duidelijk maken dat hij er wel moet zijn geweest.​[17]​ Bovendien noemt Vasari Hemessen als een van de befaamde zestiende eeuwse schilders van de Lage Landen, die net als Jan van Scorel en Maarten van Heemskerck tijd in Italië had besteed.​[18]​ In The Dictionairy of Art bevestigt Turner dat Hemessen rond 1520 een uitgebreide reis naar Italië heeft gemaakt, onder andere doordat er een kopie van hem bekend is van het fresco Liefdadigheid van Andrea del Sarto in Florence. Turner stipt de invloed van Michelangelo, Rafaël en de Laocoöngroep aan in het werk van Hemessen.​[19]​ Hoe die invloed volgens mij waarneembaar is bespreek ik in het tweede hoofdstuk.
	De derde romanist die ik wil behandelen is Maarten van Heemskerck (1498-1574). Hij was een leerling van Jan van Scorel. Hij verbleef tussen 1532 en 1536 in Rome.​[20]​ De kunsthistoricus Preibisz meende in 1911 dat Heemskerck's belangrijkste inspiratiebron de antieken was en daarnaast Michelangelo.​[21]​ Er zijn twee albums van hem bewaard gebleven met tekeningen die hij heeft gemaakt in Rome. Deze tekeningen bewijzen zijn grote interesse in antieke sculptuur en monumenten.​[22]​ De kunsthistoricus G.J. Hoogewerff  schreef dat van belangstelling voor de monumentale werken van Michelangelo in de Berlijnsche schetsboeken weinig is te bespeuren. Maar Hoogewerff gaf toe dat de tekeningen die Heemskerck maakte naar de antieken vollediger bewaard zijn gebleven dan de tekeningen die hij maakte naar de kunstwerken van tijdgenoten.​[23]​ Friedländer stelt dat ondanks het gebrek aan studies naar Michelangelo, Heemskerck Michelangelo als zijn idool zag.​[24]​
	De laatste romanist die ik zal bespreken is Frans Floris de Vriendt (1519-1570) uit Antwerpen. Hij was een leerling van Lambert Lombard. Deze moedigde Floris aan om naar Italië te gaan. Tussen 1541 en 1542 en in ca. 1545 verbleef hij in Rome waar hij antieke sculpturen natekende en figuren uit schilderijen van eigentijdse kunstenaars zoals Michelangelo.​[25]​ Na zijn terugkeer in Antwerpen kreeg hij een grote opdracht waarmee hij zoveel succes had dat hij twintig jaar lang een leidend figuur in de Nederlandse schilderkunst werd. Hij was een van de eersten die de Italiaanse stijl introduceerde in zijn land en zijn School. Hij was zeer onder de indruk van Het Laatste Oordeel van Michelangelo dat werd voltooid in 1541, toen Floris in Rome was.​[26]​ In 1854 beschuldigde A. Michiels dat Floris zijn eigen aard verloochende om de Italiaanse Renaissance na te volgen.​[27]​ Volgens Michiels bootste Floris de uiterlijke kenmerken van Michelangelo's stijl na en benadeelde hij zo de kwaliteiten van de Vlaamse School. De nationalistische invalshoek van Michiels is voor dit onderzoek niet relevant, wel dat Michiels claimt dat Floris de stijl van Michelangelo navolgde. 
Kunsthistorici uit de twintigste eeuw leiden de stijl van Floris af uit de heroïsche naakten van Michelangelo. Later vond men dit te simplistisch en ging men ook op zoek naar andere invloeden, zoals Hoogewerff deed. Deze beschouwde Floris’ stijl als bepaald door Michelangelo, maar paste zijn mening later aan door de invloed van Tintoretto aan te tonen.​[28]​ In de Dictionairy of Arts van Bénézit uit 2006 wordt juist de nadruk gelegd op het belang van Michelangelo voor Floris: “Michelangelo became almost his only model and inspiration (…)”​[29]​
In het volgende hoofdstuk komt aan bod hoe de invloed van Michelangelo kenbaar is in het werk van Floris en de andere drie bovengenoemde romanisten.

 
2. Visuele parallellen tussen Michelangelo en de romanisten

In dit hoofdstuk zal ik aantonen hoe de invloed van Michelangelo zichtbaar is in het werk van Scorel, Heemskerck, Hemessen en Floris. Ik zal proberen bewijs te leveren dat deze kunstenaars het werk van Michelangelo in Rome en/of Florence hebben bestudeerd.

2.1 Jan van Scorel

Dat Scorel tijdens zijn verblijf in Italië Michelangelo heeft bestudeerd wordt bewezen door Van Mander. Hij schreef in zijn Schilder-boeck in 1604 dat Scorel na zijn aankomst in Rome hij “conterfeytende nae alle Antijcke dinghen, so beelden, ruwijnen, als de constige schilderijen van Raphael, en Michael Agnolo, die doe begon gheruchtigh worden, en nae meer ander Meesters wercken.”​[30]​ In 1524 keerde Scorel terug uit Italië, vol van nieuwe ideeën. Zoals ik in het vorige hoofdstuk al had vermeld vinden we in zijn werken na 1524 reminiscenties aan Michelangelo.
	Het Lokhorst-druiluik uit ca. 1526 is het eerste belangrijke werk van Scorel na zijn terugkeer in de Nederlanden (zie afb. 1). Het toont verschillende invloeden die de kunstenaar tijdens zijn reis heeft ondergaan.​[31]​ Ik bespreek alleen hoe de invloed van Michelangelo zichtbaar is in dit werk. Het is belangrijk om te weten dat vóór Scorels tijd De Intocht in Jeruzulam − in Scorels werk afgebeeld op het middenpaneel − doorgaans werd voorgesteld als een processie die zich parallel aan het beeldvlak naar de meestal aan de rechterzijde van de compositie afgebeelde poort van Jeruzalem bewoog. In het schilderij van Scorel zien we een diagonale tweedeling: links op de voorgrond staan Christus en zijn discipelen, dicht op elkaar en gereed om de olijfberg af te dalen. Rechts is het uitzicht op Jeruzalem afgebeeld. De voorgrond en de verte staan sterk in contrast met elkaar. De diagonale compositie heeft Scorel ontleend aan de Zondvloed op het plafond van de Sixtijnse Kapel van Michelangelo uit 1508-1509 (zie afb. 2).​[32]​ Het motief van de achter de heuvel opduikende mensen kwam in Michelangelo’s werk waarschijnlijk voor het eerst voor en Scorel heeft dit motief gebruikt in zijn werk.​[33]​
	In De Doop van Christus in de Jordaan uit ca.1530 geeft Scorel zijn kennis en beheersing van de menselijke anatomie weer (zie afb. 3a). De figuren zijn zorgvuldig opgesteld en hun houdingen zijn gedetailleerd uitgewerkt. In de houdingen zijn parallellen te vinden met figuren uit onder andere Michelangelo’s Baders uit 1504 (zie afb. 4). Op de afbeelding zien we een kopie, hiervan gemaakt door Sangallo. J. Snyder merkt in zijn boek Northern Renaissance Art op dat de groep figuren aan de rechterzijde die zichzelf aankleden afstammelingen zijn van de Baders (zie afb. 3b).​[34]​ Ook Turner wijst op de invloed van de Baders.​[35]​ Toch is er geen bewijs dat Scorel dit werk als voorbeeld heeft genomen. We kunnen er alleen van uitgaan dat hij er tijdens zijn Italiaanse reis mee in aanraking is gekomen, aangezien het werk sinds 1510 door de gravure van Marcantonio algemeen bekend werd.​[36]​
	Hoogewerff merkte in 1912 al op dat de marmeren liggende bronfiguur in het Landschap met Bathsheba uit ca. 1545 (zie afb. 5a en 5b) geheel gevolgd werd naar Michelangelo's beelden voor het Medici grafmonument in Florence.​[37]​ De houding van dit figuur is direct beïnvloed door de houdingen van Michelangelo’s beelden van de Dag (1524-1527) en Nacht (1525-1531), onderdelen van het grafmonument (zie afb 5c en 5d). Zij hebben, gecombineerd, tot model gediend. Aangezien de beelden pas na Scorels terugkeer uit Italië zijn ontworpen, moet Scorel gebruik hebben gemaakt van tekeningen of prenten. Bewijs hiervoor wordt geleverd door Arnoldus Buchelius.​[38]​
	De belangstelling die van Scorel had voor het werk van Michelangelo spreekt vooral uit het schilderij De heilige Sebastiaan uit 1542 (zie afb. 6a). De houding van Sebastiaan, zijn beide handen boven het hoofd en zijn gekronkelde lichaam, is direct ontleend aan een figuur uit Het Laatste Oordeel, dat in 1541 werd onthuld (zie afb. 6b).​[39]​ Buchelius vermeldt naar aanleiding van de Heilige Sebastiaan van Scorel: “fecit Sebastianum quendam, non illum autem ad vivi hominis similitudinem”, ofwel de Sebastiaan is niet naar de gelijkenis van een levend model gemaakt. Scorel moet hebben geschilderd naar een kopie van Michelangelo, gezien hij al in 1524 terugkeerde uit Italië. De vroegste prenten naar het Laatste Oordeel ontstonden in 1543, Scorel moet dus hebben gewerkt naar een tekening.​[40]​
	Zoals Van Mander vermeldde, kopieerde Scorel tijdens zijn verblijf in Rome Michelangelo. Uit Scorels werk blijkt dat hij bekend was met Michelangelo’s Zondvloed, de Baders en Het Laatste Oordeel. De invloed die Michelangelo op hem heeft gehad is vooral zichtbaar in de letterlijke overname van motieven uit het werk van Michelangelo, zoals de laatste twee besproken schilderijen aantonen.
	
2.2 Jan Sanders van Hemessen

Volgens Friedländer is de invloed van de uitbeelding van anatomie in de renaissance duidelijk zichtbaar in het werk van Hemessen: “(…) he was intent upon achieving heroic posture, in the spirit of High Renaissance. His sturdy and muscular bodies thrust to and fro in complex motion.”​[41]​ 
Ik had verwacht dat Friedländer bij deze overtuiging zou wijzen op de invloed van de heroïsche naakten van Michelangelo, maar dat doet hij niet. De enige auteurs die hierop wijzen zijn Wallen in zijn monografie en Turner in The Dictionary of Art. Wallen beweert dat Michelangelo het idool was van Hemessen: “Naturally, his idol was Michelangelo, who saw in painting a powerful vehicle for the expression of bold sculpural values.”​[42]​ Volgens Wallen zijn er talrijke ontleningen aan Michelangelo’s Sixtijnse Kapel in het oeuvre van Hemessen te vinden. 
Ik heb zelf geen bewijs kunnen vinden in de vorm van een schets of schriftelijke contemporaine bron dat Hemessen letterlijk van Michelangelo heeft gekopieerd. Hij zou dus ook van een andere kunstenaar – die het al dan niet van Michelangelo heeft gekopieerd – motieven kunnen hebben overgenomen of naar prenten kunnen hebben gewerkt. Toch denk ik – minder stellig dan Wallen – dat Hemessen tijdens zijn reis in Italië door Michelangelo beïnvloed werd. Hij had namelijk een voorkeur voor het Italiaanse maniërisme, bewezen doordat hij onderin het schilderij Ariadne en Bacchus heeft genoteerd: “Johannes Hemessen pingebat Florentiae”.​[43]​ Michelangelo was de meester van het Italiaans Maniërisme. Hoe hij Hemessen zou kunnen hebben beïnvloed zal ik aantonen aan de hand van voorbeelden.
	Het eerste voorbeeld is het middenpaneel met Het Laatste Oordeel van het Rockox Drieluik uit ca. 1536-37 (zie afb. 7a). De compositie en de omvangrijke sculptuurachtige naakten met hun doorwrochte houdingen herinneren aan De Strijd van de Centauren uit 1492 (zie afb. 7b) en de Baders uit 1504 (zie afb. 4).​[44]​ De kans dat Hemessen de Baders kende is erg groot, daar hij in Italië was tussen 1520 en 1530 en zoals ik al eerder vermeldde, het werk algemeen bekend was vanaf 1510. 
Het tweede voorbeeld is de Heilige Hieronymus uit 1531 (zie afb. 8a). Deze figuur lijkt in het algemeen geïnspireerd door Michelangelo’s naakten en door de Laocoöngroep die in 1506 werd herontdekt.​[45]​ Vooral de borstkas en de knokige nek doen denken aan Michelangelo’s naakten in De Baders.​[46]​ Dat komt door de pezigheid van de lichaamsdelen en de gedetailleerde uitvoering van de spieren. Hemessen schilderde Hieronymus nog een keer in 1543 (zie afb 8b). Volgens kunsthistorica N. Dacos zien we in dit laatste werk dat de reactie van Hemessen op Michelangelo en antieke werken zoals de Torso Belvedère en de Laocoöngroep “verbazend sterk” was.​[47]​ Dacos schrijft dat Hemessen het werk van Michelangelo zowel in Florence als in Rome ging bestuderen.
De derde illustratie is de Man van Smarten uit 1540 (zie afb. 9b) Dit driekwart figuur grijpt terug op Michelangelo’s Christus die het kruis draagt uit 1521(zie afb. 9a). De Christus figuur is imposant en doet heel sculptuurachtig aan.​[48]​ Of Hemessen dit beeld zelf heeft gezien toen hij in Italië was of het kende van prenten is onduidelijk. 
Het laatste voorbeeld is Judith (zie afb. 10). Wallen schatte dit werk ca. 1549-50, maar tegenwoordig wordt het ca. 1540 gedateerd. Volgens Wallen is dit werk beïnvloed door Bronzino’s Allegorie op Venus en Cupido uit 1545, maar dit lijkt onlogisch sinds de Judith thans ca. 1540 wordt gedateerd.​[49]​ Dit werk doet mij aan vier werken van Michelangelo denken. Het eerste werk, dat ook door Wallen wordt aangehaald, is de Victory uit ca. 1520-25/ 1532-34 (zie afb. 11). De geïdealiseerde gelaatstrekken van Judith – haar V-vormige kin, grote ronde ogen, lange oren en brede voorhoofd – volgen het maniëristische schoonheidsideaal dat werd gevestigd door Michelangelo met zijn Victory. Het tweede werk is de Sibilla Libica uit 1508-1512 (zie afb. 12b). De gedraaide torso van Judith komt overeen met die van de Sibilla. Echter is het moeilijk vast te stellen of Hemessen naar deze twee werken van Michelangelo heeft gekeken of dat hij gebruik heeft gemaakt van het ‘standaard’ maniëristisch schoonheidsideaal en van de figura serpentinata dat een erg populair motief was onder de internationale maniëristen. De andere twee werken waaraan de Judith mij doet denken zijn de Doni Tondo uit ca. 1507 (zie afb. 12c) en de Eva (zie afb. 12d) op het Sixtijnse plafond uit 1509-1510. De anatomie van Judith komt sterk overeen met die van Michelangelo’s Eva. Men kan zich voorstellen dat als Eva zou staan, ze precies zou lijken op Judith, maar dan in spiegelbeeld. De houding van haar rechterarm lijkt op de houding van rechterarm van Maria in de Doni Tondi. De weergave van de spieren aan de rechterarm lijken op de spieren aan de linkerarm van Maria. Echter, het blijft bij speculaties, aangezien ik geen bewijs heb dat Hemessen daadwerkelijk een voorbeeld heeft genomen aan deze werken van Michelangelo.
Naar aanleiding van de besproken werken concludeer ik dat Hemessen in zijn weergave van anatomie, compositie en bewegingsmotieven waarschijnlijk beïnvloed werd door Michelangelo. Die invloed lijkt ook door te werken in sommige van zijn figuren die heel sculptuurachtig aandoen.

2.3 Maarten van Heemskerck

In deze paragraaf beschrijf ik hoe de invloed van Michelangelo zichtbaar is in het werk van Heemskerck. Om tot mijn conclusie te komen zal ik eerst een aantal auteurs aanhalen en vervolgens een aantal voorbeelden geven.
	De Italiaanse invloed op het werk van Heemskerck wordt meestal in grote lijnen beschreven. Veelal ligt de nadruk op twee aspecten: dat hij zijn motieven ontleende aan verschillende bronnen, vooral antieke sculptuur en architectuur, en hoe hij deze motieven combineerde. Veldman stelt in zijn artikel Maarten van Heemskerck en Italië dat het niet gemakkelijk is om aan te geven welke Italiaanse kunstenaars of welke werken Heemskerck voornamelijk beïnvloed hebben. Het probleem is volgens hem dat Heemskerck zijn motieven en stijlvormen die beïnvloed zijn door contemporaine Italiaanse kunstenaars op “een zeer eclectische wijze” heeft verwerkt. Veldman concludeert: “het resultaat is dat uit veel van zijn werken een algemeen Italiaanse atmosfeer spreekt, zonder dat nauwkeurig de visuele bronnen kunnen worden aangewezen.”​[50]​
	Aan de andere kant zijn er een aantal auteurs die wel specifiek wijzen op de invloed van Michelangelo. Dit zijn 20e eeuwse kunsthistorici zoals  Preibisz, Koldeweij en Friedländer. Er is een contemporaine bron, namelijk het Schilder-boeck Van Mander, dat bewijst dat Heemskerck in Rome Michelangelo heeft bestudeerd. Van Mander schrijft: “En is doe getrocken nae Room, waer naer hy lange grooten lust hadde gehadt, om d'Antijcken, en die groote Meesters van Italien dingen te sien. Daer comende, hadde zijn onderhoudt oft onthouden by een Cardinael, door eenighe recommandatie: heeft oock zijnen tijdt niet verslapen noch versuymt by den Nederlanders, met suypen oft anders, maer heel veel dinghen geconterfeyt, soo nae d'Antijcken, als nae Michiel Agnolen wercken”.​[51]​  
Voorbeelden van prenten en schilderijen van Heemskerck waarbij de invloeden van Michelangelo zichtbaar zijn, leggen moderne kunsthistorici de nadruk op de anatomie en de houdingen van figuren. Zo schrijft de auteur in de catalogus van Fiamminghi a Roma dat het krachtige spierstelsel van de bovenlijven in het schilderij Venus en Amor in de smidse van Vulcanus uit 1536 (zie afb. 13) geïnspireerd lijkt door de naakten op Michelangelo's Sixtijnse plafond en antieke beelden als het Torso Belvedère en de Laocoöngroep.​[52]​ E. Zevenhuizen verklaart in het boek Maerten van Heemskerck 1498-1574 tevens dat Heemskerck bij dit schilderij mogelijk de krachtige naakten in gedachten had die Michelangelo op de plafond van de Sixtijnse kapel had geschilderd.​[53]​G. Luyten beweert in de catalogus van de tentoonstelling Kunst voor de Beeldenstorm, gehouden in het Rijksmuseum Amsterdam in 1986, dat de weergave van de menselijke anatomie bij Het Laatste Oordeel van Michelangelo van belang was voor Heemskerck. De kunstenaar greep in zijn tekening met hetzelfde onderwerp dit thema aan om “het beeldvlak met krioelende naakte figuren te vullen”.​[54]​ Over het Sint-Laurentiusaltaar uit 1538-1542 schrijft Zevenhuizen dat er een overvloed is “aan antieke details en gespierde lichamen die in zeer uiteenlopende houdingen zijn afgebeeld.” (zie afb. 14)​[55]​ Het altaar doet denken aan klassieke sculptuur en werken van Michelangelo, Rafaël en Guilio Romano. Zevenhuizen pretendeert dat de Laocoöngroep model heeft gestaan voor Christus tijdens de geseling en dat de in de lucht zwevende Christus in opstanding geïnspireerd zou zijn door een tekening van Michelangelo. Welke tekening dit zou moeten zijn vermeldt Zevenhuizen niet. 
	Behalve een algemene invloed van de manier waarop Michelangelo anatomie en houdingen van zijn naakten in de Sixtijnse Kapel heeft uitgebeeld, zijn er ook afzonderlijke motieven te vinden in het werk van Heemskerck die terug gaan naar voorbeelden van Michelangelo. In De triomf van Bacchus uit 1536-37 (zie afb. 15) zien we in het tempeltje op de achtergrond, gebaseerd op de Vestatempel die Heemskerck in Tivoli tekende, een opgesteld beeld van de wijngod die is geïnspireerd door Michelangelo’s Bacchus uit 1497 (zie afb. 16b).​[56]​ Deze Bacchus had Heemskerck al eerder nagetekend in 1534 in zijn Berlijnse schetsboek(zie afb. 16a). Dit is de eerste tekening van Michelangelo’s Bacchus die bekend is.​[57]​
	Een ander voorbeeld is De Oprichting van de Koperen Slang uit 1549 (zie afb 17a). De twee belangrijkste bronnen voor dit werk waren de Laocoöngroep en de De Koperen Slang uit 1511 van Michelangelo op het Sixtijnse plafond (zie afb. 17b). In het Berlijnse schetsboek vinden we schetsen van deze werken. De schets toont het hoofd en de rug van het figuur rechts bovenin het fresco. Als we naar het schilderij van Heemskerck kijken zien we rechts op de voorgrond een vallend figuur. Het hoofd, de rug, de ondersteunende arm en het gebogen been zijn gemaakt naar het voorbeeld van het figuur rechts boven in het fresco van Michelangelo (zie afb. 17b).​[58]​
J. Harrison schrijft in zijn artikel The Brazen Serpent by Marten van Heemkerck over dit schilderij: “Heemskerck's decision to fill the painting's foreground with massive, animated figures pressing against the picture plane (…) was inspired ultimately by Michelangelo's work. Even the pliant, rubbery cast of Heemskerck's nudes may have been partly determined by the Sistine fresco's similarly pneumatic, malleable figures.”​[59]​
	Concluderend: de invloed van Michelangelo op Heemskerck is zichtbaar in de anatomie en de bewegingsmotieven in het werk dat Heemskerck heeft gemaakt na zijn terugkeer in Nederland vanaf 1536. Ook de drukke composities met imposante figuren op de voorgrond is geïnspireerd door Michelangelo en vond later bij de maniëristen veel navolging. Harrison formuleert dit goed: “No doubt he recognized in their figurative designs the qualities of heroic, Herculean physicality and vigorous, dynamic movement – the concern for virtuoso, rhetorical display – that had begun to occupy him in his early Haarlem art.”​[60]​

2.4 Frans Floris de Vriendt

Hoogewerff beschreef Frans Floris als de “centrale meester van het romanisme”.​[61]​ Tijdens zijn verblijf in Rome kopieerde Floris antieke reliëfs en beelden, werken van Italiaanse kunstenaars. Maar hij was vooral geïnspireerd door Michelangelo's Sixtijnse plafond en Het Laatste Oordeel.​[62]​ In 1541 werd de laatst genoemde onthuld en volgens Hoogewerff was Floris zo onder de indruk van dit werk, dat het leek alsof er niets anders meer bestond: “volgens de berichten moet hij de machtige fresco van boven tot beneden vlijtig bestudeerd en in teekening gebracht hebben.”​[63]​ 
Bewijs hiervoor zijn de studies naar Michelangelo die bewaard zijn gebleven, onder andere te vinden in het Kupferstich-Kabinett in Bazel.​[64]​ Daarnaast schreef Van Mander over Floris dat hij in Rome “conterfeytende alles waer zijnen gheest bevallen oft welbehaghen in hadde: meest met het roodt crijt, verscheyden naeckten uyt t'Oordeel, en welfsel van Michel Agnolo, en Antijcken die seer cloeck geartseert en ghehandelt waren...”.​[65]​ Hoe de invloed van zijn studies en enthousiasme voor Michelangelo waarneembaar zijn in de werken van Floris zal ik aantonen aan de hand van drie voorbeelden van werken die hij heeft gemaakt na zijn terugkeer in Antwerpen.
	Het eerste voorbeeld is Victoria, een van de schilderijen die Floris in 1549 op de Boog van de Genuezen had geschilderd, onderdeel van de decoraties voor de triomfantelijke intocht van Karel V en zijn zoon Filips in Antwerpen. In 1552 heeft hij deze zelf nageëtst (zie afb. 18a).​[66]​ Naast de opvallende authenticiteit van de antieke kleding en de antieke wapens, zijn in dit werk duidelijke reminiscenties te vinden aan het plafond van de Sixtijnse Kapel. Links vooraan op de ets zien we een liggende man met opgetrokken knie. Deze figuur doet denken aan de Holofernes van Michelangelo (zie afb. 18d). Rechts vooraan zien we een man met een ketting om zijn middel. De houding van zijn torso en zijn rechterarm is gelijk aan de houding van de Sibilla Libica (zie afb. 12b) Voor de beenstand van de laatste figuur en van de geboeide man ernaast vinden we een voorbeeld in twee van de Ignudi van Michelangelo (zie afb. 18b en 18c).​[67]​ 
	Volgens Hoogewerff kenmerkt Floris zich vooral door “het opzettelijk toepassen van zijn theoretische bekwaamheden, zoals het aanwenden van de met zorg bestudeerde verkortingen.”​[68]​ Hierin zag hij, volgens Hoogewerff, de grootheid van Michelangelo en probeerde die grootheid met doorzettingsvermogen nabij te komen. Hoogewerff noemt als voorbeeld hiervan De Val van de Opstandige Engelen gemaakt in 1554 (zie afb. 19a). In dit werk zijn geen letterlijk naar Michelangelo gekopieerde figuren aan te wijzen. Toch kunnen we er niet om heen dat deze compositie waarbij het vlak bijna helemaal gevuld is met gespierde mannelijke naakten in extreme houdingen en ledematen die onderling met elkaar zijn verbonden en verkort, doet denken aan Michelangelo's Laatste Oordeel in de Sixtijnse Kapel (zie afb. 19b). Friedländer stelt dat Floris heeft geprobeerd om met dit onderwerp te concurreren met Michelangelo.​[69]​
	Het laatste voorbeeld is de prent Christus aan het Kruis uit 1577-78 (zie afb. 20a). Hier zijn in een schuine lijn van links naar rechts drie kruizen afgebeeld. Christus in het midden, de Goede moordenaar links en de Kwade moordenaar rechts. De houding van de Kwade moordenaar, het linkerbeen gebogen achter het rechter en de linkerarm met opgestoken elleboog achter het hoofd houdend, is naar alle waarschijnlijkheid overgenomen van een van de Ignudi (zie afb. 20b). Floris heeft het bovenlichaam op dezelfde manier getekend, terwijl de benen in spiegelbeeld zijn weergegeven. De houding van de Goede moordenaar is vergelijkbaar met een van de eerdergenoemde Ignudi (zie afb. 18b).​[70]​
In zijn monografie over Floris uit 1975 schrijft C. van de Velde dat na Floris' terugkomst in Antwerpen de invloeden van Michelangelo en de antieke kunst het sterkst waren. Van de Velde ziet vooral de invloed van de heroïsche kracht van de figuren van Michelangelo. Hij noemt de “plastische figuren” van Floris die rechtstreeks ontleend zijn aan Michelangelo of er vrij door geïnspireerd zijn.​[71]​ Ook noemt hij de “monumentaliteit van de figuren”.​[72]​ Michelangelo ging over van beeldhouwen naar schilderen en bracht een driedimensionale stilistische benadering van pigment op het vlakke paneel. Floris voelde zich wellicht verwant aan hem, omdat hij ook ooit begon in een beeldhouwers werkplaats.​[73]​
Naar aanleiding van de voorbeelden concludeer ik dat naast de “plasticiteit” en “monumentaliteit” van de figuren en het letterlijk overnemen van bewegingsmotieven, de invloed van Michelangelo ook doorwerkt in de composities die Floris maakte nadat hij was teruggekeerd uit Italië. Het Laatste Oordeel van Michelangelo heeft veel invloed gehad op Floris.
In dit hoofdstuk heb ik vier romanisten behandeld die tijdens hun reis in Italië Michelangelo hebben bestudeerd en klaarblijkelijk door hem beïnvloed zijn geraakt in hun werk. Ik heb bij Scorel, Heemskerck en Floris bewijs hiervoor kunnen leveren. Bij Hemessen blijft het bij een presumptie naar aanleiding van mijn eigen ondervindingen, doordat ik geen bewijsgrond heb. Aan de hand van illustraties heb ik aangetoond hoe de invloed van Michelangelo visibel is in het werk van de behandelde kunstenaars.
3. De betekenis romanisme voor de ontwikkeling van zestiende en zeventiende eeuwse schilderkunst in de Habsburgse Nederlanden

De betekenis van de kunst van de romanisten voor de ontwikkeling van de Nederlandse schilderkunst zou een onderzoek op zichzelf kunnen zijn. C. Lindeman schreef in 1928 zijn proefschrift hierover: De oorsprong, ontwikkeling en beteekenis van het romanisme in de Nederlandsche schilderkunst. In mijn onderzoek kan ik het thema alleen globaal behandelen. Toch is het goed om erbij stil te staan dat dit een interessant onderwerp is voor een vervolgonderzoek, eventueel voortbouwend op het proefschrift van Lindeman. 
Natuurlijk is er in de 83 jaren na de uitgave van dit proefschrift aandacht besteed aan de romanisten zoals in de tentoonstellingen Fiamminghi a Roma en Kunst voor de Beeldenstorm, maar ook in overzichtswerken over de Renaissance in het Noorden, de Vlaamse en Noord-Nederlandse schilderkunst en de verschijning van monografieën over romanisten zoals Floris. Maar een uitgebreid onderzoek, met de kennis die kunsthistorici hebben opgedaan sinds de uitgave van Lindeman, naar de betekenis van de kunst van de romanisten voor de ontwikkeling van de zestiende en zeventiende schilderkunst in de Nederlanden ontbreekt tegenwoordig nog. 




Lodovico Guicciardini vestigde in zijn boek Beschryvinghe van alle de Nederlanden uit 1567 de aandacht op de belangrijke rol die zestiende eeuwse Nederlandse meesters hadden gespeeld in het bekend maken en verspreiden van de glories van de Italiaanse renaissance in andere landen.​[74]​ De taak van het verwerken van de nieuwe ondervindingen en innovaties van de Cinquecento was bestemd voor kunstenaars als Jan Goassaert, Quintin Massys, Bernard van Orley, Jan van Scorel en Maarten van Heemskerck.​[75]​
Het romanisme uitte zich vooral in religieuze of mythologische stukken, waarin het menselijk lichaam in een gecompliceerde houding het centrale element was. De stijl kan ons nu wat gekunsteld en geforceerd overkomen, maar het was in de zestiende eeuw een intellectuele uitdaging – een poging om vorm volledig te beheersen.​[76]​
Het romanisme begon met de bestudering van de renaissance door Jan Gossaert. Hij was in 1508-1509 in Italië. De richting die hij uitging was vooral van het overnemen van uiterlijkheden, maar later leidde dit tot het verwerken van vormen en streven naar grondigheid.​[77]​
	Guicciardini en Vasari waren positief over Gossaert omdat hij volgens hen de eerste kunstenaar was die de ‘ware kunst’ van het historie schilderen met naakte figuren introduceerde in de Nederlanden.​[78]​ Met hem ging een stijlovergang van start die zich losmaakte van de sfeer van de gotiek.
Gotische schilderkunst werd vooral geassocieerd met religieuze afbeeldingen die de menselijkheid van Christus en spiritualiteit benadrukte. Er werd veel aandacht besteed aan de Maagd Maria, de passie van Christus en de heiligen. Stilistisch gezien moeten we denken aan tweedimensionaliteit, geen perspectief, weinig aandacht voor de correcte weergave van anatomie en statige, geklede figuren zonder of met weinig beweging.​[79]​ Deze eeuwenoude gotische traditie in bouw- en beeldende kunst werd vervangen door een stijl die geïnspireerd was op de klassieke oudheid en de Italiaanse renaissance. 
Michiel Coxcie, die ca. 1530 – 1539 in Rome verbleef, was volgens Hoogewerff de leidende meester van de italianiserende richting en de eerste volslagen romanist.​[80]​ Hij drong door tot de academische principes: stereometrie, perspectief en grondige anatomie. 
Lambert Lombard en Pieter Coeck van Aelst werkte dit verder uit. Lombards leerling Dominicus Lampsonius schreef  in Vita di Lambert Lombard uit 1565 dat Lombard onbegrensde bewondering had voor de antieke oudheid en Mantegna, Rafaël, Bandinelli, Titiaan en Michelangelo.​[81]​ Hij zou zijn collega’s de weg naar de oudheid hebben getoond en aandacht hebben gevraagd voor antieke kunsttheoretische grondslagen.​[82]​ 
Tot de generatie van Lombard behoorde ook Heemskerck en Hemessen. Met Floris kwam het romanisme tot een hoogtepunt. Hij heeft veel invloed gehad op andere kunstenaars. Hier kom ik in de volgende paragraaf op terug. 
De verdere ontwikkeling ging door tot Bartholomeus Spranger (1546-1611).​[83]​ Spranger had veel invloed op de Haarlemse maniëristen, onder andere op Cornelis Cornelisz. van Haarlem (1562-1638) en Hendrick Goltzius (1558-1617). Zij bouwde voort op het italianisme van eerdere generaties voor hen. De voorlopers waren leerlingen van Floris, maar hun grote voorbeeld was Spranger.​[84]​ Zij gingen in de tweede helft van de zestiende eeuw Michelangelo kopiëren en diepgaand bestuderen. Ames-Lewis schreef over hen: “they prepared the ground for the most effectively Michelangelesque of all seventeenth-century painters and draugthsmen: (…) Peter Paul Rubens.”​[85]​
	Concluderend: in een brede context hebben de romanisten − dus ook zij die ik in de vorige hoofdstukken niet heb behandeld − de Italiaanse renaissance naar het noorden gebracht. Turner beschrijft dit in The Dictionairy of Art:  “Through their assimilation of Italian formal language, the Romanists definitively established a Renaissance style in the Netherlands which continued until the early 17th century.”​[86]​ De zestiende eeuw vormde de grondslag van een eeuwenlange academische traditie en wat eraan voorafging werd als primitief beschouwd.​[87]​

3.2 Heemskerck en Floris

In deze paragraaf beschrijf ik het belang van het werk van de romanisten die ik in het eerste en tweede hoofdstuk heb behandeld voor de latere Nederlandse schilderkunst. Ik behandel alleen Heemskerck en Floris uitgebreid, omdat over het belang van hun werk voor latere schilderkunst het meeste bekend is. Ik zal de nadruk leggen op het belang van het werk van Floris voor de verdere kunstontwikkeling in Zuid-Nederland.
Scorel, Hemessen, Heemskerck en Floris waren de eerste kunstenaars die de stijl van Michelangelo in de Nederlanden hebben geïntroduceerd. Bij Scorel ging het in eerste instantie nog over de overname van motieven van Michelangelo. Bij Hemessen, Heemskerck en Floris betreft het de bewegingsmotieven, moeilijke doorwrochte houdingen, heroïsche anatomie en grote, levendige composities. In het algemeen hebben zij de bewegingsvrijheid van de figuren geïntroduceerd in de Nederlanden.
Heemskerck bracht talloze studies naar de antieken naar Noord-Europa.​[88]​ De auteur J. Koldeweij stelt in De Schilderkunst der Lage Landen dat Heemskerck naast de antieken ook Michelangelo in het Nederlandse italianisme introduceerde.​[89]​ Volgens Barnes heeft Heemskerck vooral met zijn prenten veel invloed gehad op andere kunstenaars. Een voorbeeld is Dirck volkertsz. Coornhert. Hij maakte in 1551 een serie reproducties van de twintig Ignudi. Hij was nog nooit in Italië geweest en hij was niet bekend met het fresco van Michelangelo. Hij werkte naar tekeningen van Heemskerck en paste naar eigen wijze veranderingen toe aan de Ignudi.​[90]​ Een ander voorbeeld is Cornelis Bos. Hij maakte gravures naar tekeningen van Heemskerck. Hij heeft de tekening van Bacchus gebruikt als bron voor zijn gravure van Bacchus uit ca. 1530.​[91]​ 
	Floris wordt over het algemeen door kunsthistorici gezien als de meest belangrijke romanist in Antwerpen die de nieuwe stijl introduceerde met hulp van zijn leerlingen en navolgers, namelijk Crispin van de Broeck, Frans Pourbus, Lambert van Noort, Anthonie Blocklandt en Maarten de Vos. Zijn historieschilderkunst had invloed op een hele generatie Zuid-Nederlandse kunstenaars.​[92]​ 
Lindeman schreef dat de figuren van Floris “met een vanzelfsprekende vrijheid bewegen (...) zoodat er vergeleken bij scorel een aanmerkelijke vooruitgang in het figurale valt waar te nemen.”​[93]​ Hij stelt dat het geen wonder is dat heel het schilderende Nederland die de noodzakelijkheid ervan inzag, bij Floris in de leer ging. Lindeman beweert dat Floris met zijn school de verdere ontwikkeling van de kunst in Zuid-Nederland tot op de komst van Rubens beheerste. 
In Noord-Nederland was zijn invloed merkbaar wat betreft de gedurfde opzet van zijn onderwerpen. Voorheen maakte kunstenaars ook groter formaten werken, maar die werken vielen vaak in verschillende episodes uiteen. De figuren hadden ook weinig bewogenheid. Met de komst van Floris kwam er “gang en actie in de compositie”, zoals Lindeman het verwoord.​[94]​ Ook kregen de composities meer eenheid.
	Floris tekende in Rome vooral naar de naakten van Michelangelo’s Sixtijnse plafond. Na zijn terugkomst werden zijn schetsen veel gekopieerd.​[95]​ Zijn ambitieuze bezigheid was met het naakt, waar de kunstenaars in het Noorden niet vertrouwd mee waren. De figuren van Floris waren voor hem het belangrijkste en hij besteedde weinig aandacht aan landschap en omgeving. Friedländer stelt: “we may assert that Fran Floris made considerable progress on the long road that leads from Van Eyck to Rubens”.​[96]​
	De conclusie is dat Hemessen, Heemskerck en Floris zijn afgestapt van de stijve figuren van de gotiek en de bewegingsmotieven en ingewikkelde houdingen van de figuren van Michelangelo in de Habsburgse Nederlanden hebben geïntroduceerd. Daarnaast hebben zij het heroïsche naakt van Michelangelo gepresenteerd en maakten zij grote, dynamische composities. Vooral Floris heeft gezorgd voor vooruitgang in de figurale bewegingsvrijheid in de zestiende eeuwse Zuid-Nederlandse kunst. Hij had veel invloed op andere kunstenaars in de generaties na hem. Lindeman merkte hierover op: “hoe zou men ook de zeventiende eeuw hebben kunnen ingaan met de afgemeten, stijven figuren van een Bouts.”​[97]​ De losheid van bewegingen, gepaard gaande met de grote, vloeiende composities, bleef in het vervolg het eigendom de Zuid-Nederlandse schilders, die ook in nauw contact bleven met Italië. Het culmineerde bij Rubens met grote massale bewegingen in zijn composities.
Besluit

Dit onderzoek had als doel de invloed van Michelangelo Buanarotti’s werk op de schilder- en prentkunst van de romanisten te preciseren. Het onderzoek kwam voort uit het feit dat er geen publicaties bestaan over de invloed van Michelangelo op de romanisten. 
In dit onderzoek nam ik de stelling aan dat Michelangelo, naast de antieke oudheid en Rafaël, een belangrijke inspiratiebron was voor vier romanisten, namelijk Scorel, Heemskerck, Hemessen en Floris. In het tweede hoofdstuk heb ik die stelling onderbouwd door het leggen van visuele parallelen tussen het werk van Michelangelo en de romanisten in kwestie. Daar werd duidelijk dat de invloed evident is in de weergave van anatomie, bewegingsmotieven en composities. Vooral de fresco’s in de Sixtijnse Kapel waren een belangrijke inspiratiebron. Daarnaast heb ik bewijs gegeven dat Scorel, Heemskerck en Floris daadwerkelijk de kunst van Michelangelo in Rome en/of Florence hebben bestudeerd.
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